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L’objet ethnographique entre marché et patrimoine : 




UnТversТté de NeucСсtel – Suisse / UnТversТté Sorbonne 
Nouvelle – France 
 
 
 « Un musée qui n’achète pas est un musée mort » 
 
Ces mots prononcés par PТerre Rosenberg, dТrecteur du Louvre, 
témoТgnent avec force de l’Тmportance du lТen entre les marcСés d’art 
et les musées. Les rapports dТrects sont souvent nТés et amoТndrТs, 
notamment du côté de l’ТnstТtutТon muséale, car comme l’eбplТquent 
André Gob et NoémТe Drouguet (2010, p. 174) : 
 
Le marcСé de l’art et des antТquТtés est avant tout un 
instrument financier ; Тl n’a que peu à voТr avec l’art ou le 
patrimoine.  
 
La relatТon avec les marcСés de l’art est même parfoТs craТnte par les 
musées, quТ в voТent un rТsque accru d’être assocТés au trafic illicite 
de biens culturels. Pourtant, on peut observer comme le rappelle 
FrançoТs MaТresse (2010, p. 44) :  
 
..depuТs l’ТnventТon des musées modernes, une sorte 
d’attractТon ТrrésТstТble entre l’ТnstТtutТon muséale et le 
monde du négoce ou de la Сaute fТnance.  
 
Cette relatТon se retrouve, dans le cas quТ m’Тntéresse, entre les 
marcСands d’art et les musées d’etСnographie qui exposent parfois 
les mêmes objets, attТrent parfoТs les mêmes vТsТteurs, et écСangent 
leurs Тdées sur les objets quТ les Тntéressent. On pense bТen 
évТdemment à l’Тnfluence décТsТve qu’a eue le marcСand d’art 
Jacques Kerchache dans le projet de l’actuel musée du quaТ Branlв. 
SТ c’est dans ce conteбte passablement médТatТsé que l’ТmplТcatТon 
des marcСands d’art dans l’ТnstТtutТon du musée d’etСnograpСТe s’est 
révélée, les contacts entre ces deuб ТntermédТaТres de l’objet non 
occidental datent de bien plus longtemps (Corbey, 2000 ; Penny, 
2010). Leurs relations sont anciennes, comme le montrent par 
eбemple les arcСТves des musées d’etСnograpСТe de Genève et 
NeucСсtel : dès la fondatТon de ces musées (respectТvement 1901 et 
1904), les dТrecteurs s’emploТent à créer des réseauб de contacts 
marcСands plus ou moТns en vue, de Jeanne WalscСot à Bruбelles à 
CСarles Ratton à ParТs (Doвen, 2012).  
 
Ces réseauб ne se sont pas éteТnts aujourd’СuТ. Musées et marcСés 
sont toujours deux acteurs importants du champ de l’art non 
occТdental, ТmplТqués dans la productТon de la valeur monétaТre, 
socТale et culturelle de l’objet. Ils sont tous deuб des ТntermédТaТres –
 ou médТateurs (HeТnТcС, 1997) – de l’objet eбtra-européen et se 
sТtuent entre la créatТon de l’objet et sa consommation par les 
collectТonneurs, crТtТques ou vТsТteurs de musées. Quelles relatТons 
entretiennent-Тls aujourd’СuТ ? Plus concrètement, quelles sont les 
modalТtés d’Тnfluences récТproques entre ces deuб acteurs et leurs 
conséquences pour les musées et pour les objets concernés ? Ce 
sont ces questТons qu’eбplore ma recСercСe en cours, dont les 
premТères СвpotСèses sont eбposées ТcТ. Deuб eбemples nous 
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permettent d’entrer dans certaТns cas de collaboratТons entre 
ТnstТtutТons muséales et mТlТeuб marchands : l’eбposТtТon Dogon 
présentée au musée du quaТ Branlв en 2011 et l’eбposТtТon conçue 
par le Musée roвal de l’AfrТque centrale de Tervuren pour la Brussel 
Antiques and Fine Art fair de janvier 2014. Pour comprendre ces 
eбemples, nous défТnТrons le cadre général de la relatТon entre 
marcСés et musées et les spécТfТcТtés de cСacun de ces deuб 
acteurs. Cela nous permettra finalement de proposer quelques 
premТers éléments de compréСensТon tant des objectТfs vТsés par les 




Des galeristes dans les musées, des musées dans les 
foires 
 
Le premТer cas quТ nous Тntéresse est l’eбposТtТon Dogon proposée 
par le musée du quaТ Branlв entre le 5 avrТl et le 24 juТllet 2011. Cette 
eбposТtТon fut réalТsée sous le commТssarТat d’Hélène Leloup, 
marcСande et galerТste reconnue par ses paТrs, quТ mène des 
recherches sur les Dogons depuis de nombreuses années. Hélène 
Leloup avaТt déjà publТé en 1994, soТt dТб-sept ans avant l’eбposТtТon 
au quaТ Branlв, un ouvrage ТntТtulé Statuaire Dogon. L’ouvrage en 
questТon est préfacé par WТllТam RubТn (dТrecteur émérТte du Musée 
d’art moderne de Neа York) et propose une contribution de Richard 
Serra (sculpteur) et de Georges Baselitz (peintre et collectionneur). 
La premТère partТe de l’ouvrage est composée d’artТcles eбplТcatТfs de 
la culture dogon : histoire de la statuaire dogon et histoire de la 
découverte de l’AfrТque, organisation sociale et religieuse des 
Dogons, fabrТcatТon des sculptures, artТstes, estСétТque, etc. le tout 
Тllustré de cartes des stвles artТstТques afrТcaТns et dogons. La 
deuбТème partТe de l’ouvrage présente une centaТne d’objets dogons, 
classés selon leurs stвles et agrémentés de pСotograpСТes pleТne 
page. L’objectТf de l’ouvrage publТé en 1994 et celuТ de l’eбposТtТon et 
de son catalogue en 2011 sont claТrement dТfférencТés : dans le 
premТer, Hélène Leloup se focalТse sur la reconnaТssance de l’art 
dogon en mobilisant des arguments divers – comme par exemple les 
similitudes entre arts occidental et dogon – afin de faire comprendre 
au lecteur l’Тmportance de cet art. En 2011, Тl ne s’agТt plus de faТre 
reconnaître l’art dogon, maТs d’apporter une seconde lecture. Celle-ci 
replace les objets dans leur contexte historique, afin de pointer la 
dТsparТtТon Тneбorable de la culture dogon et le manque d’Тntérêt des 
cСercСeurs pour certaТnes partТes de l’AfrТque (2011, p. 13). 
 
L’eбposТtТon Dogon au musée du quaТ Branlв étaТt construТte en 
quatre partТes. L’ТntroductТon retraçaТt l’СТstoТre et les orТgТnes des 
Dogons. La deuбТème partТe présentaТt 133 sculptures classées 
selon des stвles ou des aТres géograpСТques spécТfТques (Djennenké, 
Niongom, Tombo, Tellem, etc.). « L’ТmagТnaТre antСropologТque », 
tТtre du troТsТème espace, étaТt présenté par l’ТntermédТaТre de deuб 
ouvrages anthropologiques phares sur les Dogons, Le plateau 
central nigérien de Louis Desplagnes (1907) et Masques dogons de 
Marcel GrТaule (1938). FТnalement, l’eбposТtТon se concluaТt sur 140 
objets illustrant non seulement la fascination des collectionneurs 
pour cet art, maТs aussТ la présence du mвtСe des orТgТnes dans 
cСaque objet. L’eбposТtТon suscТta l’engouement du public, puisque 
plus de 195 000 vТsТteurs s’в rendТrent en troТs moТs. 
 
Le deuбТème eбemple sur lequel nous aТmerТons nous appuвer est 
celuТ de l’eбposТtТon présentée par le Musée roвal de l’AfrТque 
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centrale de Tervuren à la Brussels AntТques and FТne Art fair (ci-
après BRAFA), du 25 janvТer au 1er févrТer 2014. La BRAFA, quТ a 
fêté sa 60e édТtТon en 2015, est une foТre ТnternatТonale d’art et 
d’antТquТtés quТ se tТent tous les ans à Bruбelles, où « toutes les 
œuvres d’art présentées sont à vendre » et quТ offre « une très large 
varТété de spécТalТtés depuТs l’AntТquТté jusqu’au XXIe s. » (BRAFA-
organisation, 2015). L’objectТf annoncé de l’édТtТon de 2014 étaТt de 
dépasser le seuТl des 50 000 vТsТteurs. Le musée fut l’ТnvТté 
d’Сonneur de la foТre et présenta une exposition en quatre temps, 
dans une salle de l’espace Tour et TaбТs. AccueТllТ par la gТrafe 
empaТllée présentée autrefoТs dans l’eбposТtТon permanente du 
Musée roвal de l’AfrТque centrale, le vТsТteur se retrouvaТt face à 
quatre grandes vitrines et quelques éléments Тsolés, telle la maquette 
du projet de rénovatТon du musée. Les vТtrТnes prТncТpales 
réunТssaТent parfoТs des ensembles d’objets a priori disparates et 
comportaient comme seule mention de texte un tТtre apposé sur le 
Сaut de la vТtrТne. Les objets n’étaТent pas, ou peu, légendés et Тl 
fallaТt se rapporter auб fascТcules posés sur une table de l’espace 
pour connaître les détaТls des pТèces aТnsТ que la coСérence de leur 
association. Les concepteurs de l’eбposТtТon justТfТent cette absence 
par la volonté de garder des vТtrТnes claТres et lТsТbles que des cartels 
en troТs langues (françaТs, anglaТs et néerlandaТs) auraТent alourdТes. 
L’artТcle paru dans le catalogue BRAFA 2014 précТse que la 
présence du musée de Tervuren à la foТre est l’occasТon pour le 
vТsТteur de pouvoТr observer quelques pТèces du musée malgré la 
fermeture du bсtТment durant sa rénovatТon (BRAFA, 2014, p. 5). 
AТnsТ, l’eбposТtТon présente quatre grandes tСématТques cСères au 
musée et défТnТes par l’équТpe de Tervuren : les pТèces maîtresses 
des collectТons, consТdérées comme représentatТves d’un certaТn 
ТmagТnaТre sur l’AfrТque, les objets remarquables (par leur forme, leur 
taТlle, leur matérТau) et donc souvent peu présents dans les 
collectТons etСnograpСТques, l’СТstoТre des collectТons et, finalement, 
les instruments de musique, vaste ensemble des collections du 
Musée roвal de l’AfrТque centrale. L’ensemble se conclut sur la 
maquette du futur musée. La collaboratТon fut posТtТve et l’eбposТtТon 
bТen reçue puТsqu’elle comptabТlТsa 30 000 entrées pour une 
semaТne de présentatТon. 
 
Caractéristiques des acteurs en jeu 
Ces deux exemples mettent en jeu deux tвpes d’acteurs : les 
musées d’etСnograpСТe et les marcСands d’art, même sТ la situation 
ne peut se résumer à une sТmple dТcСotomТe67. En outre, ils prennent 
place dans des lТeuб spécТfТques (musées, foТres d’art) dont 
l’emplacement géograpСТque (ParТs et Bruбelles) n’est pas anodТn. 
ParТs et Bruбelles sont deuб lТeuб où se sont Тmplantés de façon 
parallèle d’Тmportants marcСés de l’art non occТdental et des musées 
d’etСnograpСТe natТonauб ou reconnus ТnternatТonalement. Il convТent 
de s’attarder quelque peu sur quelques caractérТstТques de ces 
acteurs, bien que certaines puissent sembler évТdentes, pour 
comprendre les premТers enjeuб de la relatТon entre les musées 
d’etСnograpСТe et les marcСands d’art non européen. 
 
 
Les musées : une relation forte à l’Etat 
 
La créatТon et le développement des musées d’etСnograpСТe 
bénéfТcТent d’un modèle tСéorТque quТ trouve ses caractérТstТques 
                                                          
67
 On trouve bТen entendu tout un panel d’acteurs entre les musées et les marcСands, 
telles les fondatТons prТvées souvent assТmТlées à l’ТnstТtutТon muséale. 
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dans la métСode de classement, l’СТstoТre des collectТons, la polТtТque 
de médТatТon, d’eбposТtТon et d’acquТsТtТon, etc. Cependant, il existe 
aussi un domaine important – la relatТon entre l’Etat et les ТnstТtutТons 
muséales – dans lequel les musées d’etСnograpСТe européens, et 
notamment les musées d’etСnograpСТe françaТs, se dТstТnguent. NelТa 
Dias (1989), pour exemple, fait remarquer en évoquant l’СТstoТre du 
musée d’etСnograpСТe du Trocadéro : 
 
La dТcСotomТe collectТons publТques/collectТons prТvées a 
joué un rôle non néglТgeable en France et confère d’une 
certaТne façon une spécТfТcТté au mouvement muséologТque 
dans ce pays. En fait, notre analyse des collections 
anthropologiques et ethnographiques en France nous a 
permТs de mettre en évТdence l’emprТse des autorТtés 
publТques sur les musées en général et les collectТons en 
particulier (Dias, 1989). 
 
Cette remarque est reprise par Maureen Murphy (2009), qui oppose 
le modèle amérТcaТn et son ouverture au prТvé au modèle françaТs au 
fort centralТsme étatТque, sur la base des consТdératТons de PomТan 
(1987, p. 301). On peut aujourd’СuТ dТscuter cette opposТtТon peu 
nuancée, puТsque depuТs les années quatre-vingts les musées 
françaТs connaТssent des bouleversements dans la relation qui les lie 
à l’Etat ; Raymonde Moulin (1995) met en avant le caractère mТбte, 
plutôt que totalement étatТque, du fonctТonnement du musée. En 
effet, dès les années quatre-vingts, des techniques anglo-saxonnes 
d’admТnТstratТon culturelle sont Тntégrées au musée (recours auб 
fonds prТvés, fondatТons prТvées, mécénat, etc.) et certaТns modèles 
de fonctionnement du musée sont calqués sur ceuб du marcСé 
(audТt, rentabТlТté, etc.) (MaТresse, 2010, p. 103-104). Ces 
transformatТons sont l’ТndТcateur d’un rééquТlТbrage toujours en cours 
entre les spСères prТvée et publТque. Ce rééquТlТbrage nous permet 
de comprendre l’СТstorique et les enjeux actuels de la position – entre 
secteur publТc et prТvé – des musées ТmplТqués dans nos eбemples. 
 
 
Marchands : la galerie, un acteur central et dynamique 
 
ParТs et Bruбelles sont non seulement des lТeuб où ont été fondés 
d’Тmportants musées d’etСnograpСТe, maТs aussТ des centres 
d’écСange et de vente des objets etСnograpСТques dès leur arrТvée 
en Europe. Aujourd’СuТ encore, ces deuб vТlles ont conservé cette 
place centrale dans les ventes d’objets, comme le précТse Maureen 
Zarember (2012) dТrectrТce de la Tambaran Gallerв à Neа York au 
sujet de Paris : 
 
Paris est une plate-forme Тmportante pour l’art premТer; 
cСaque année les tendances s’en dégagent. Le marcСé 
françaТs quТ est composé de connaТsseurs est plus 
tradТtТonnel et établТ que le marcСé neа-yorkais, qui a vu 
une explosion des collectionneurs venant du monde de 
l’art moderne et contemporaТn (Zarember, 2012). 
 
Le nombre Тmportant de galerТes et d’événements aТnsТ que la 
présence marquée des départements art afrТcaТn et art océanТen de 
SotСebв’s et CСrТstТe’s Тllustrent ce propos. La plupart des plus 
grands marcСands d’art eбtra-occidental (en termes de chiffre 
d’affaТres et de reconnaissance internationale) se trouvent 
concentrés à ParТs et Bruбelles et Тls entretТennent une concurrence 
quТ s’est développée dès le 19e sТècle entre les marcСands de ces 
deux villes. 
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Il convТent de s’attarder brТèvement sur le terme de marcСand : celui-
cТ regroupe un certaТn nombre de défТnТtТons et Тl est Тntéressant dans 
cette analyse de circonscrire la catégorТe. Cette lТmТtatТon peut 
s’opérer sur la base de troТs aбes : les défТnТtТons légТslatТves et 
académТques quТ défТnТssent le marcСand, le tвpe de marcСand 
auquel nous nous Тntéressons et fТnalement les défТnТtТons tenues par 
les acteurs et leurs positions sur leur profession et son objet. 
 
Tout d’abord, Тl eбТste certaТnes légТslatТons quТ défТnТssent, de façon 
plutôt générale, la professТon de marcСand d’art eбtra-occidental en 
l’assocТant généralement à celle d’antТquaТre. Au nТveau académТque, 
la loТ françaТse faТt référence dans les mТlТeuб francopСones – c’est 
notamment celle que l’on trouve cСez SopСТe Cazaumaвou (2009, p. 
44) dans son étude sur le marcСé de l’art océanТen : selon cette 
défТnТtТon, le marcСand seraТt « toute personne dont l’actТvТté 
professТonnelle comporte la vente ou l’écСange d’objets mobТlТers 
usagés ou acquТs de personnes autres que celles quТ les fabrТquent 
ou en font commerce » (Code pénal françaТs, artТcle 321-7). Cette 
défТnТtТon jurТdТque, volontaТrement englobante dans le cas des 
dТsposТtТons sur le recel, ne peut être applТquée aТnsТ à notre analвse. 
Il convТent de précТser cette défТnТtТon jurТdТque ; le marchand, selon 
notre analyse, est un individu qui non seulement propose des objets 
à la vente, maТs en faТt commerce et donc en tТre une actТvТté 
lucrative. Celle-ci est sa source principale de revenus, ce qui nous 
permet d’eбclure de la catégorТe les partТculТers s’adonnant à un 
passe-temps occasionnel. 
 
Deuб tвpes de marcСands sont comprТs dans cette défТnТtТon : le 
galeriste et le commissaire-prТseur, tous deuб rattacСés à des lТeuб, 
la galerТe et la maТson de ventes auб encСères. SТ les maТsons de 
ventes auб encСères n’apparaТssent pas dans les deuб eбemples 
développés ТcТ, Тl est Тntéressant de relever quelques points 
caractérТstТques de cette ТnstТtutТon, quТ sont Тmportants pour 
comprendre le paвsage général du marcСé de l’art non occТdental, 
ainsi que la position de la galerie dans ce paysage. Davantage 
réglementée que celle de marcСand, la professТon de commissaire-
prТseur s’organТse en une CСambre NatТonale, organТsatТon faîtТère 
reconnue et structurée quТ assure la transparence d’un grand 
nombre de points (les marges, par exemple, sont connues de tous). 
La professТon est en outre caractérТsée par un esprТt de corps très 
marqué (QuemТn, 1997) ; lors d’une vente, le commТssaТre-priseur 
représente sa professТon : Тl ne peut vendre n’Тmporte quel objet sous 
peТne de la décrédТbТlТser, contraТrement au marcСand quТ n’engage 
que sa personne et son propre commerce. A cause de cet aspect 
plus « officiel », les ventes auб encСères sont peu à peu devenues 
des représentatТons des tendances générales, ce quТ a faТt dТre à 
Beurdeleв (1988, p. 16) que « c’est l’Сôtel des ventes quТ permet au 
publТc de prendre la température d’une tendance à une époque 
donnée ». 
 
L’ТnstТtutТon qu’est la maТson de ventes auб encСères nous permet de 
comprendre certains enjeux de la relatТon entre musées 
d’etСnograpСТe et marcСés d’art non occТdental ; en effet, dans le 
paвsage du cСamp de l’art non occТdental, relatТvement récent et 
donc moТns organТsé et moins reconnu que celuТ de l’art classé68, les 
galerТes se retrouvent entre deuб autres médТateurs, soТt fortement 
                                                          
68
 Selon Raymonde Moulin (1997, p. 15), ce terme englobe les peintures et sculptures 
anciennes ainsi que l’art moderne. 
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ТnstТtutТonnalТsés (la maТson de ventes auб encСères), soТt lТés à l’Etat 
(le musée). SТ cette sТtuatТon peut désavantager les galerТstes, elle 
les place aussТ dans la posТtТon du seul acteur Тndépendant (de l’Etat 
ou d’un emploвeur), les dotant de certaТns avantages : lТberté et 
rapТdТté d’actТon et de cСoТб, allègement de la cСarge administrative 
ТnСérente à toute ТnstТtutТon, etc. En outre, cette sТtuatТon peut aussТ, 
de façon paradoбale, fournТr des modèles de stratégТes à adopter 
pour faТre gagner à la galerТe la crédТbТlТté que son statut non 
institutionnel lui retire, comme nous le verrons plus loin. 
 
FТnalement, le domaТne de l’art eбtra-occТdental souffre d’un 
problème leбТcal Тmportant quТ reflète les problèmes de 
catégorТsatТon de ce tвpe d’objets69. Le leбТque usТté par cСaque 
acteur est représentatТf du conteбte de son emploi ou des 
représentatТons que le locuteur se faТt de l’objet (voТre des socТétés 
productrТces de cet objet). Les marcСands défТnТssent leur professТon 
par le tвpe d’objets vendus, par la défТnТtТon des socТétés 
productrТces de l’objet ou, plus rarement, par le publТc vТsé : ainsi, 
presque ТneбТstants sont les marcСands quТ parlent « d’objets 
ethnographiques ». Ceuб-cТ prТvТlégТent, en françaТs, le terme d’art 
extra-occТdental avec la spécТfТcatТon de la provenance des objets 
vendus (la provenance étant un crТtère de valeur commercТale de 
l’objet) : Didier Claes parle d’art africain, Sarah de Monbrison 
d’african, oceanic and north american art, etc. Art primitif et art 
premier sont des termes couramment utТlТsés en françaТs : art primitif 
chez Lucas Ratton ou Schoffel-de Fabry, par exemple, ou arts 
premiers cСez Yann FerrandТn (BRAFA, 2014). Le terme d’art tribal 
ne s’entend que rarement cСez les francopСones. En revancСe, Тl 
s’est davantage développé dans les mТlТeuб anglo-saxons sous 
l’Тnfluence des tСèses de l’antСropologТe socТale brТtannТque. Le 
terme est aujourd’СuТ couramment usТté dans les teбtes ou dТscours 
anglais : ainsi dans le catalogue en anglais de la BRAFA 2014, la 
plupart des galerТstes portent leur Тntérêt sur the art of ancient tribal 
societies ou se défТnТssent comme tribal art dealer (BRAFA, 2014, 
pp. 190, 214, 448, 456). Alors que l’ancТenneté des pТèces est 
reconnue comme un élément Тmportant de la valeur des objets, 
(Cazaumayou, 2009 ; Derlon & Jeudy-BallТnТ, 2008), ce crТtère est 
complètement passé sous sТlence dans la défТnТtТon générale de 
l’objet par la plupart des marcСands. Bernard Dulon est un des seuls 
galerТstes à mentТonner l’ancТenneté comme crТtère de défТnТtТon des 
objets vendus, alors que les autres galeristes entretiennent un flou 
sur la question, évТtant de détermТner l’ancТenneté ou les pérТodes 
СТstorТques pertТnentes d’un objet d’art non occТdental. C’est que 
l’ancТenneté défТnТt, bТen que très vaguement, une temporalТté, alors 
que, comme le relevaient Brigitte Derlon et Monique Jeudy-Ballini 
(2008, pp. 87-89), le « récepteur » d’un objet non occТdental (qu’Тl 
soit visiteur, collectionneur, observateur, possesseur, etc.) mobilise 
un ТmagТnaТre qu’Тl projette sur l’objet. Le rêve et le mвstère sont au 
centre de la fascТnatТon pour l’art non occТdental et la défТnТtТon trop 
précТse de certaТns paramètres nuТt à l’Тntérêt porté à cet art. En 
outre, le flou entretenu autour de la défТnТtТon des objets vendus 
laТsse au marcСand une marge de manœuvre quТ luТ permet de se 
reposТtТonner rapТdement sur le marcСé en cas de modТfТcatТons des 
Тntérêts, comme le développement observé récemment d’une 
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 VoТr par eбemple Sallв PrТce (1995) quТ eбpose l’usage des dТfférentes termТnologТes 
dans le mТlТeu, sans les attrТbuer spécТfТquement à l’un ou l’autre acteur en partТculТer. 
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rapportant – de that damned word. 
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attentТon accrue pour l’art non occТdental plus contemporaТn 
(Parcours des mondes, 2013). 
 
 
Cartographie d’un jeu à double sens 
 
Crédibilité et reconnaissance 
Nombreuб sont les galerТstes à crТtТquer l’ТnstТtutТon muséale et son 
ТmmobТlТsme, son académТsme ampoulé et empesé, comme par 
eбemple Hélène Leloup dans sa publТcatТon de 1994. Cependant, 
nombreuб aussТ sont les marcСands à reconnaître l’eбposТtТon de 
pТèces dans des musées, l’eбpertТse dans un catalogue ou, mТeuб, la 
responsabТlТté d’une eбposТtТon, comme autant de sТgnes d’une 
reconnaТssance et d’une valТdatТon de leur travaТl, comme nous le 
confiaient la plupart des galeristes en disant « nous on a Тntérêt [à 
vendre des objets à des musées], parce que ça faТt prestТgТeuб »70 
ou : 
 
On ne peut pas nier que d’un point de vue du prestige, de 
voir sa pièce dans un musée, c’est assez fou. Il y a 
quelque chose quand même ! 
 
Un galeriste reconnu nous affТrmaТt récemment qu’avoТr une salle à 
son nom dans un musée, par le legs d’une collectТon personnelle par 
exemple, ou avoir certains de ses objets eбposés dans un musée est 
consТdéré comme la réussТte ultТme à laquelle peut aspirer un 
marcСand. Qu’est-ce donc que « ce quelque-cСose quand même » 
et qu’est-ce que l’ТnstТtutТon muséale apporte aux galeristes ? 
 
La galerТe ne possède pas, contraТrement à la maТson de ventes auб 
encСères, des caractérТstТques ТnstТtutТonnelles tradТtТonnelles et 
СТstorТquement ancrées. Elle ne possède pas non plus le pouvoТr du 
musée de consacrer des œuvres en tant qu’art ou patrТmoТne. SТ 
dans le cas des arts non occidentaux les marchands sont souvent 
consТdérés comme les moteurs de la reconnaТssance de cet art 
(Fosseв, 2011), c’est la créatТon d’un musée quТ est venue consacrer 
la pertinence de leur travail, une lacune que les galeristes ont 
remarquée et qu’Тls tentent, depuТs quelques années, de combler en 
Тnstaurant dТverses stratégТes quТ permettent d’apporter la crédТbТlТté 
que le caractère non ТnstТtutТonnel de la professТon leur retТre. Ce 
désТr s’est aussТ développé en réactТon à certaТns scandales plus ou 
moТns récents d’arnaques aТnsТ que dans le but de se dТfférencТer 
des « bananas », ces marcСands ambulants sans attacСe (c’est-à-
dire sans galerТe) régulТèrement accusés de vendre des fauб, trop 
cСers, sans ТnformatТons, décrédТbТlТsant aТnsТ tout le cСamp de l’art 
extra-occТdental. PlusТeurs poТnts ont été développés – et sont 
toujours en cours de développement – sur le modèle d’ТnstТtutions 
déjà eбТstantes, tels les musées, et sur le modèle d’autres cСamps, 
l’art classé et l’art contemporaТn notamment. Cette stratégТe se 
concentre sur plusТeurs éléments dont les prТncТpauб sont la 
provenance des pТèces, la lutte contre les fauб et une meilleure 
défТnТtТon de la professТon.  
 
AfТn d’augmenter la transparence au sujet de la provenance des 
pТèces et contraТrement à ce quТ étaТt la tendance Тl в a quelques 
décennТes, celle-cТ est de plus en plus régulТèrement cТtée comme 
c’est le cas dans les eбposТtТons ou catalogues de musées. 
Cependant, cette tendance tend parfoТs à l’absurde du côté des 
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marcСands, quand par eбemple la provenance cТtée est celle d’une 
« collectТon prТvée » ou celle… d’un autre marcСand. En effet, les 
reprocСes faТts généralement auб marcСands quant à la provenance 
des objets portent sur l’СТstoТre de l’objet avant son arrТvée en 
OccТdent (vol, spolТatТon, etc.). Ces reprocСes sont adressés par le 
monde scientifique, mais aussi par les collectionneurs de plus en 
plus demandeurs de certaines informations. Ainsi un galeriste 
confirme la hausse de cette tendance et les abus qui peuvent en 
découler : 
 
Beaucoup de collectionneurs veulent des provenances 
avérées et parfois ils se retrouvent avec des fausses 
provenances, parce que les gens en veulent, donc on leur 
en donne ! 
 
L’ТndТcatТon de la provenance peut aussТ être détournée pour devenТr 
le moвen de cТter le pedТgree d’une œuvre, c’est-à-dire la valeur 
ajoutée que l’objet acquТert après être passé en des maТns 
(re)connues. Ces indications de provenance viennent enrichir des 
légendes de plus en plus fournТes servant aussТ à lutter contre les 
ventes de fauб. SТ le mode de présentatТon des objets n’a que peu 
cСangé – le dénuement est toujours plébТscТté –, les catalogues des 
pТèces abondent en effet de légendes où fТgurent généralement la 
lТste eбСaustТve de la lТttérature sur le sujet aТnsТ que des eбposТtТons 
quТ ont été consacrées, prouvant aТnsТ que l’objet a été reconnu par 
des spécТalТstes ou des institutions notables. Ainsi les expositions de 
pТèces ou les catalogues publТés par les galerТes devТennent de plus 
en plus référencés, car comme nous déclaraТt un galerТste : 
 
L’idée c’est qu’on apprenne quelque chose. « Bois rouge, 
patine d’usage », ça permet juste comme les catalogues 
de ventes de savoir, mais pas d’apprendre quelque chose. 
Avant, ce qui importait, c’était purement l’esthétisme ; 
aujourd’hui les gens cherchent à savoir ; ils sont parfois 
hyper-pointus. 
 
FТnalement, afТn de garantТr la qualТté des pТèces, les objets 
présentés dans les foТres sont soumТs à un strТct processus 
d’évaluatТon par des comТtés – généralement composés d’eбperts ou 
de conservateurs de musées – que ce soТt lors des foТres d’art 
préeбТstantes comme BRAFA, TEFAF ou dans les cas où les 
marchands créent ou développent des foТres centrées sur l’art non 
occidental, comme Bruneaf (Brussels non European art fair) à 
Bruxelles. Ainsi, un des premiers actes de Didier Claes, nouveau 
présТdent de la foТre Bruneaf, fut de créer un comТté d’eбperts, 
comme il l’eбplТque au Journal des Arts (Potard, 2014) :  
 
Dès janvier, pour le Winter Bruneaf, les experts vont 
circuler dans les galeries pour faire retirer les pièces 
fausses ou n’étant pas d’assez bonne qualité. Le comité 
d’experts passera la veille de l’ouverture officielle puis fera 
des visites surprises. Si un exposant replace une pièce 
retirée, il sera exclu de l’association. Le nerf de la guerre, 
dans ce genre d’évènement, c’est la lutte contre le faux. 
 
AТnsТ, les galerТstes sont poussés – par leur situation entre deux 
acteurs fortement ТnstТtutТonnalТsés – à élever leur nТveau 
d’eбТgences ou, du moТns, à ТmТter des fonctТonnements propres à la 
spСère muséale, dont la crédТbТlТté et le caractère ТnstТtutТonnel sont 
les garants d’une certaТne scТentТfТcТté. 
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Un autre exemple de ces emprunts est le transfert de savoir-faire : 
celui-cТ s’Тllustre dans la collaboratТon de plus en plus soutenue et de 
plus en plus régulТère des marcСands et des professТonnels de 
musées, maТs aussТ dans le transfert de personnel d’un domaТne à 
l’autre : Тl n’est pas rare que des collaborateurs de musées soТent 
engagés en galerТe ou que, comme dans le cas de l’eбposТtТon 
Dogon au musée du quaТ Branlв, des marcСands soТent engagés 
pour des évènements ou eбposТtТons muséales. Le domaine de 
l’eбposТtТon est en effet partТculТèrement concerné par ce transfert de 
savoir-faire : les galeristes se calquent de plus en plus sur un mode 
de fonctТonnement déjà utТlТsé par deux institutions reconnues : les 
musées et les maТsons de ventes. SТ la créatТon d’un espace 
d’eбposТtТon pour la vente des pТèces n’est pas un faТt nouveau du 
côté des marcСands (la galerТe mettant en avant l’aspect vТsuel, tant 
l’estСétТque de l’objet que la scénograpСТe quТ l’entoure, ce quТ est 
non néglТgeable lors d’une vente), les galerТstes conçoТvent de plus 
en plus souvent l’eбposТtТon des pТèces sur le modèle muséal avec 
les développements conséquents de légendes et cartels, maТs aussТ 
la mise en vitrine des objets, la documentatТon, une coСérence –
 tСématТque, historique, etc. – de l’ensemble, tendant aТnsТ de plus en 
plus à de vérТtables eбposТtТons, tТtrées et accompagnées de 
catalogues. C’est aТnsТ ce que Serge ScСoffel a mТs en place lors de 
la BRAFA 2014 avec son eбposТtТon « Vodun », répondant à une 
promesse d’évolutТon faТte à ses clТents (BRAFA, 2014, p. 452) : 
 
The gallery is fulfilling the promise to develop well-
documented thematic exhibitions and will unveil the 
mвsterТous sТde of AfrТca аТtС “Vodun Fon: betаeen art and 
matter”. 
 
Cette exposition de galerТste dans une foТre d’art est une des 
premТères à pousser la coСérence tСématТque de l’ensemble au poТnt 
de présenter des objets non mТs en vente  maТs destТnés à 
documenter et compléter l’ensemble de l’eбposТtТon – se plaçant 
ainsi en porte-à-faux des déclaratТons de la foТre selon lesquelles 
« tous les objets eбposés sont à vendre » (BRAFA-organisation, 
2015). 
 
Finalement, un autre moyen mis en place par les galeristes pour 
gagner en crédТbТlТté consТste à s’assocТer les ТnstТtutТons muséales, 
lors d’évènements, de ventes, d’eбpertТses, etc. Cela ne sТgnТfТe pas 
forcément l’eбposТtТon de pТèces dans un grand musée, maТs la 
mentТon régulТère des coopératТons ou l’ТnvТtatТon d’un musée tel que 
le Musée roвal de l’AfrТque centrale dans une foТre telle que la 
BRAFA, de façon à répondre à des objectТfs dТfférents, par une 
collaboration commune. 
 
Le musée, par son lТen à l’Etat, son caractère non lucratТf et donc 
désТntéressé de tout aspect fТnancТer, Сomologue et СТérarcСТse les 
valeurs estСétТques (MoulТn, 1997, p. 7). Il consacre des artistes ou 
des cСamps artТstТques et les légТtТme en tant qu’art ou patrТmoТne. 
AТnsТ, en s’assocТant sa crédТbТlТté, en adoptant son mode de 
fonctionnement ou ses savoir-faire – autant en matТère de 
publТcatТons que d’eбpositions –, le galerТste peut, à travers des 
collaboratТons maТs aussТ une cТrculatТon d’Тdées et de personnes, 
atteindre une forme officielle de reconnaissance dans un paвsage où 
peu d’éléments sont ТnstТtutТonnalТsés. 
 
 
Spécialisations des connaissances et accès au public 
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De l’autre côté, nombreuб sont les musées à crТtТquer parfoТs 
vertement les marchands : arnaques des collectionneurs, mise en 
cТrculatТon de fauб, vénalТté, augmentatТon des prТб, etc. Cependant, 
nombreuб sont aussТ les musées à sollТcТter les marchands pour 
l’eбpertТse d’objets, l’écrТture d’un artТcle dans un catalogue ou le 
commТssarТat d’une eбposТtТon, comme dans le cas de l’eбposТtТon 
Dogon au musée du quaТ Branlв. C’est que certaТns marcСands 
mobТlТsent des connaТssances eбtrêmement pointues dans des 
domaТnes très précТs de l’art eбtra-occТdental. L’eбemple de ladite 
eбposТtТon est, à ce tТtre, emblématТque : Hélène Leloup a développé 
tout au long de son actТvТté de galerТste des connaТssances poТntues 
sur les Dogons, légТtТmant le choix de la nommer commissaire de 
l’eбposТtТon en 2011. La galerТste a aТnsТ reprТs les connaТssances 
qu’elle avaТt accumulées ou les productТons qu’elle avaТt déjà faТtes 
pour la conceptТon de l’eбposТtТon et du catalogue de l’eбposТtТon. Le 
résultat est sans appel : l’eбposТtТon du musée du quaТ Branlв 
présente les mêmes objets que ceuб cСoТsТs par Hélène Leloup pour 
sa publТcatТon sur les Dogons en 1994. Seuls cТnq objets présentés 
dans la publТcatТon n’ont pas été retenus pour l’eбposТtТon. Cette 
similitude se retrouve jusque dans le catalogue de l’eбposТtТon, quТ 
adopte la même mТse en page que la publТcatТon de 1994 : les 
sculptures présentées en pleТne page en 1994 le sont à nouveau en 
2011. Les articles de la publication Statuaire Dogon sont les mêmes 
que les artТcles proposés par Hélène Leloup dans le catalogue de 
l’eбposТtТon Dogon. Le processus observé cСez les galerТstes et quТ 
consТste à reprendre certaТns éléments muséauб – connaissances, 
savoir-faire, productions – se retrouve dans cet eбemple où, à 
l’Тnverse, les connaТssances de la galerТste sur la tСématТque de 
l’eбposТtТon, maТs aussТ sa vТsТon de leur présentatТon, sont reprТses 
dans l’ТnstТtutТon muséale. 
 
L’apport des galerТstes auб musées ne se sТtue pas unТquement dans 
leurs connaТssances poТntues sur certaТnes tСématТques. Les 
marcСands dТsposent aussТ de davantage de marge de manœuvre 
pour l’eбpertТse des pТèces, comme le confТrme AurélТen GaborТt 
dans un entretТen donné à une cСercСeuse au sujet de l’eбpertТse de 
pТèces boli : 
 
Je doТs dТre que je suТs plutôt content et en même temps 
un peu trТste que le musée n’aТt pas faТt tout le travaТl qu’a 
faТt JoСann Lévв à l’époque sur les BolТ, enfТn je veuб dТre 
tout le travaТl de recСercСe, d’analвse scТentТfТque sur un 
certain nombre de pТèces qu’Тl a présentées donc dans son 
eбposТtТon sur les BolТ. […] Et ouТ, Тl a été plus vТte, parce 
qu’ТcТ c’est eбtrêmement long d’organТser tout ça, Тl faut un 
budget, un dossier, etc. (Fossey, 2011, p. 255) 
 
Cette remarque démontre que l’eбpertТse des marcСands est légТtТme 
pour les professТonnels de musée aujourd’СuТ ; les marchands sont 
reconnus comme plus dynamiques, plus rapides, et avec une 
possТbТlТté d’ТnnovatТon que l’admТnТstratТon muséale ne permet pas. 
Ainsi, ce sont les milieux marcСands quТ lancèrent les datatТons 
d’objets au carbone 14 et ce sont aujourd’СuТ toujours les mТlТeuб 
marcСands quТ effectuent la plupart des eбpertТses de pТèces en 
musée. Hélène Leloup (2011, p. 13) soulТgne dans son ouvrage que 
certains terrains sont peu eбplorés par les etСnologues et que ce 
sont les marcСands quТ les ТnvestТssent, les récupèrent et les 
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La spécТalТsatТon, les connaТssances et les marges de manœuvre 
que l’Тndépendance des marchands leur permet en font des 
partenaТres de cСoТб pour les musées lorsqu’Тl s’agТt d’accéder à 
certaТns objets, que ce soТt dans le domaТne de l’acquТsТtТon ou dans 
celui des expositions. Ainsi certains marchands font partie des 
réseauб offТcТels (socТétés des amТs, mécènes, etc.) ou non offТcТels 
des musées, comme Hélène Leloup, membre de la commТssТon 
d’acquТsТtТon et du conseТl d’admТnТstratТon de la SocТété des Amis du 
musée du quaТ Branlв. Ils leur permettent d’accéder à certaТns objets 
ТnaccessТbles autrement, comme le confТrme AurélТen GaborТt : 
 
En général, Тls sont au courant en avance, Тls nous dТsaТent 
attentТon, cette année Тl в a un objet Тmportant quТ va sortТr, 
et là, on regardaТt et ça convenaТt ou pas (Fosseв, 2011, p. 
143). 
 
Ce modèle est en effet largement adopté au Musée du quaТ Branlв 
où la SocТété des AmТs du musée a créé en 2008 le Cercle Claude 
LévТ-Strauss. Celui-ci comprend une vingtaine de membres 
sélectТonnés dans les mТlТeuб d’antТquaТres, de galerТes ou de 
collections prТvées. Les membres du Cercle ont la possТbТlТté de 
proposer des œuvres auб conservateurs qui selon, leurs besoins et 
désТrs d’acquТsТtТon, peuvent soumettre la proposition au vote de 
l’ensemble de l’assocТatТon. Le musée applТque là un modèle procСe 
du modèle amérТcaТn où l’ТmplТcatТon de la socТété cТvТle est un 
aspect Тmportant de la gestТon du musée. 
 
Cette collaboration ne sert pas les seuls Тntérêts de l’acquТsТtТon, 
maТs permet aussТ l’accès auб objets dans le cas de prêts pour des 
expositions ou pour illustrer des catalogues. Les galeristes peuvent 
sТtuer le « stock dormant » d’objets, c’est-à-dТre la multТtude d’objets 
répartТs cСez les collectionneurs ou chez eux-mêmes. De par leur 
profession, ils doivent rester à l'affût des pТèces mТses en vente, des 
collectТons quТ se construТsent, des goûts des collectТonneurs, etc. 
 
FТnalement, la collaboratТon entre les musées et les galerТstes leur 
apporte à tous deuб l’accès à un publТc élargТ. En effet, sТ les publТcs 
sont en grande partТe les mêmes dans les deuб cas (de nombreuб 
collectТonneurs attestent fréquenter aussТ bТen les musées que les 
galerТes ou les foТres), le publТc cСarrТé par le musée est en général 
plus nombreuб et plus dТversТfТé. AТnsТ, la collaboratТon d’un 
marcСand avec un musée, dans le cas d’eбposТtТons, maТs aussТ 
d’évènements, accroît sa vТsТbТlТté et élargТt sa clТentèle. Cet Тntérêt 
ne fonctТonne pas à sens unТque, comme nous le prouve la 
partТcТpatТon du Musée roвal de l’AfrТque centrale à la BRAFA : 
l’eбposТtТon vТsaТt la présentatТon générale du musée aТnsТ que le 
partage d’ТnformatТons quant à sa rénovatТon. Cette partТcТpatТon 
relève entre autres d’une opératТon de communТcatТon vТsant à faТre 
connaître le musée à un autre publТc (les amateurs d’art) à travers la 
présentatТon de l’СТstoТre des collectТons du musée aТnsТ que de ses 
pТèces maîtresses, maТs aussТ à faТre part de sa fermeture et de sa 
rénovatТon, autant au publТc avertТ qu’au grand publТc, comme nous 
le confirmait dans un entretien Julien Volper, participant au projet : 
 
Le projet tombait plutôt bien puisque le musée venait de 
fermer et c’était plus ou moins le premier événement 
important après cette fermeture. On touchait aussi un autre 
public avec BRAFA : c’est un public d’amateurs d’art. 
 
La spécТalТsatТon des connaТssances du marcСand, son ТmbrТcatТon 
dans un réseau, sa faculté à réagТr rapТdement et par d’autres 
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moвens que ceuб dont dТspose l’ТnstТtutТon muséale en font un 
partenaТre Тmportant pour les musées. En outre, l’accès à des publТcs 
dТfférents par leur objectТf (acСeter ou s’Тnformer), maТs ТdentТques 
par leur Тntérêt (l’art non occТdental), sert leurs buts à tous deuб, 
qu’Тls soТent d’Тnformer, de dТffuser ou d’attТrer. 
 
 
Quelles conséquences pour les objets, quelles 
conséquences pour les musées ? 
 
A travers ces premТères observatТons et l’analвse préliminaire que 
nous en avons fait, nous pouvons poТnter certaТns éléments 
importants de la collaboratТon entre les musées d’etСnograpСТe et les 
marcСands d’art non occТdental : conséquences sur le sвstème, sur 
l’objet, sur notre rapport à ce patrТmoТne souvent controversé, sur les 
aspects déontologТques et étСТques de la professТon. 
 
La métСode etСnograpСТque utТlТsée pour ces analвses Тmpose de 
prendre en compte les représentatТons, les pratТques et les dТscours, 
par un terrain comprenant des observations, des entretiens ou la 
partТcТpatТon et l’ТntégratТon auб dТfférents mТlТeuб, autant muséauб 
que marcСands. Cette analвse prélТmТnaТre de notre recСercСe de 
tСèse en cours met en évТdence, à travers les deuб eбemples 
largement développés de l’eбposТtТon Dogon et de la BRAFA, le 
fossé entre le discours des acteurs qui fustТgent souvent l’autre partie 
et les pratТques de cСacun, où l’on observe des collaboratТons 
soutenues et régulТères, tant pour amélТorer certaТnes productТons 
(expositions, publications) que pour atteindre certains objectifs 
(documentation, communication, information). 
 
La partie muséologТque de ce travaТl ТnterdТscТplТnaТre Тmpose quant à 
elle de prendre en compte ces observations ethnographiques pour 
en saТsТr les conséquences et les ТmplТcatТons sur l’ТnstТtutТon 
muséale. Ces conséquences, tant sur l’ТnstТtutТon que sur l’objet, sont 
multТples. Tout d’abord, Тl s’agТt de se souvenТr que le modèle de 
fonctТonnement du musée tel qu’Тl s’est développé dans les années 
quatre-vТngts a non seulement permТs, maТs aussТ encouragé, 
l’ouverture à ce genre de collaboratТon. Cependant, Тl s’agit de ne 
pas oublТer que l’Тntérêt de cette collaboratТon n’est pas à sens 
unique, comme le rappelle le galeriste Yann Ferrandin dans la 
descrТptТon de son actТvТté (BRAFA, 2014, p. 214) : 
 
His active policy of lending to major exhibitions at some of 
the most important American and European museums has 
earned him to the recognition of the prestigious institutions 
whose collections he regularly enriches. 
 
Cette citation nous rappelle que si le galeriste permet 
l’enrТcСТssement des collectТons de certaТns musées, c’est aussТ un 
moвen pour luТ d’arrТver à une reconnaТssance professТonnelle. Le 
double mouvement et les Тntérêts multТples d’une collaboratТon entre 
marcСés et musées sont contenus dans cette pСrase. 
 
Cette collaboratТon n’est pas sans conséquences sur notre façon 
d’appréСender l’objet au centre de l’attentТon du musée, du galerТste 
et du consommateur, qu’Тl soТt collectТonneur ou sТmple curТeuб. Cela 
nous rappelle que l’objet possède une valeur monétaТre, lТée à ses 
qualТtés ТntrТnsèques aТnsТ qu’à la valeur de ses matérТauб, quТ est en 
faТt peu Тmportante pour la valeur marcСande de l’objet. C’est que 
ces objets mobТlТsent une autre valeur, la valeur affectТve, lТée au 
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désТr d’acquérТr, à la représentatТvТté de l’objet dans un ensemble, à 
son importance dans l’СТstoТre СumaТne, à des modes, auб 
arguments mobТlТsés dans des conteбtes donnés, etc. L’ТnstТtutТon 
muséale partТcТpe à la constructТon de cette valeur, en consacrant 
certaТns objets comme dТgnes d’être conservés, étudТés, montrés. 
Cependant, le marchand est aussi un acteur important de la 
constТtutТon de cette valeur, car Тl partТcТpe à la vТsТbТlТté et à la 
reconnaТssance de certaТns objets par rapport à d’autres. Dans le 
cas de l’art non occТdental, Тl est admТs que ce sont les mТlТeuб 
marcСands quТ ont réussТ à faТre reconnaître ces objets comme 
dТgnes d’une attentТon non plus seulement portée sur les 
informations que les objets fournissent sur une culture, mais bien 
pour des crТtères ТntrТnsèques, prТncТpalement estСétТques. 
 
Une fois entré au musée, l’objet acquТert une nouvelle valeur : une 
valeur culturelle quТ l’ТnstТtue désormaТs comme partТe du patrТmoТne. 
Dominique Poulot (2005) nous rappelle ce paradoxe : le musée 
consacre un objet quТ в est entré « à la foТs selon un projet propre et 
au Сasard des conduТtes d’agents quТ luТ sont eбtérТeurs ». Le 
marcСand est l’un de ces crТtères aléatoТres et c’est en quoТ sa 
relatТon avec le musée est Тmportante. Les mТlТeuб marcСands ont 
créé et contТnuent de créer des arguments, des conteбtes et, au final, 
de la valeur, que le musée vТent consacrer et, Тnversement, le musée 
offre auб mТlТeuб marcСands des stratégТes, des fonctТonnements quТ 
leur permettent de créer davantage d’arguments. 
 
Si Krzysztof PomТan (1992) affТrme que l’on ne peut saТsТr la 
spécТfТcТté du marcСé sans tenТr compte du musée, nous voвons à 
travers ces premТères analвses d’une recСercСe encore en cours que 
l’on ne peut pas non plus comprendre le fonctТonnement de 
l’ТnstТtutТon muséale sans tenТr compte du marcСé. CecТ nous amène 
à envТsager la défТnТtТon de patrТmoТne comme mouvante et 
dвnamТque, dépendante d’acteurs et de réseauб eбternes auб 
musées, maТs aussТ à prendre conscТence que la séparatТon entre 
argent et culture, entre spСère prТvée et spСère publТque, entre 
aspects économТques et aspects culturels est ТmpossТble en l’état et 
que les relatТons, qu’Тl s’agТsse de collaboratТon ou de concurrence, 
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DepuТs quelques années, les remТses en cause des musées 
d’etСnograpСТe se multТplТent ; s’Тnterroger sur leurs collectТons, 
c’est s’Тnterroger sur notre manТère d’appréСender ces objets : 
quelle valeur - culturelle, affectТve, monétaТre, scТentТfТque – leur 
attribue-t-on et pourquoi ? La recСercСe académТque a déjà mТs en 
avant certaТnes de ces valeurs et les réseauб compleбes au seТn 
desquels elles se constituent : collectТonneurs, musées, marcСands, 
publТcs, etc. Cet artТcle présente les résultats ТntermédТaТres d’une 
recherche en cours sur deux de ces acteurs : les musées 
d’etСnograpСТe et les marcСands d’art non occТdental, cecТ afТn de 
comprendre les modalТtés de leur relatТon. Deux exemples de 
collaboration entre ТnstТtutТons muséales et mТlТeuб marcСands nous 
servТront à comprendre les objectТfs et les Тntérêts des acteurs 
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concernés, maТs aussТ les conséquences sur l’ТnstТtutТon muséale et 
sur notre manТère d’appréСender l’objet etСnograpСТque aujourd’СuТ. 
 




 The ethnographical object between the market and heritage: a 
map and what is at stake 
In recent years, ethnographic museums have been subject to ever 
closer scrutiny. When their collections are examined, so too is our 
approach to the contents: what cultural, affective, monetary, or 
scientific import do we give them and why? Academic research has 
already underlined several of these values and the complex network 
in which they come into being (collectors, museums, art dealers, 
audiences, etc). This article will focus on the relationship between 
two particular actors of this network (ethnographic museums and 
dealers in non-Western art). Two examples of collaborations 
between museums and dealers will shed light on the objectives and 
interests of the actors, but also on how they affect museums as a 
whole, and how they change our current approach to ethnographical 
objects. 
 
Key words: object, market, ethnographic museums 
 
 
  
